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W bieżącym roku mija sześćdziesiąt 
lat od śmierci Juliusza Osterwy, twórcy 
Reduty. To także rok jubileuszu trzy- 
dziestolecia Ośrodka Praktyk Teatral- 
nych „Gardzienice”. Zbieżność tych 
dwu rocznic zainspirowała naukowców 
z Katedry Dramatu Wydziału Polonisty- 
ki Uniwersytetu Jagiellońskiego oraz 
z Zakładu Widowisk i Teorii Kultury 
Instytutu Filologii Polskiej Uniwersyte- 
tu Wrocławskiego do zorganizowania 
konferencji naukowej poświęconej obu 
teatrom i ich miejscu w tradycji teatru 
polskiego. W zaproszeniu na konferen- 
cję jej pomysłodawcy prof. Dariusz Ko- 
siński i dr Ireneusz Guszpit wyrazili 
przekonanie, iż teatry te „stworzyły 
przez wiele lat swej działalności własne 
światy i własne kultury” i że ich zesta- 
wienie posłuży refleksji nad kształtem 
tych kultur i nad relacjami obu teatrów 
z otaczającym światem społecznym. 

10 maja, dokładnie w rocznicę 
śmierci Osterwy, otwarcia konferencji 
dokonali: prof. Małgorzata Sugiera 
z Uniwersytetu Jagiellońskiego, prof. 
Janusz Degler z Uniwersytetu Wrocław- 
skiego oraz córka twórcy Reduty Maria 
Osterwa-Czekaj. Profesor Sugiera pod- 
kreśliła znaczenie współpracy dwu oś- 
rodków naukowych, wrocławskiego 


i krakowskiego, przy organizowaniu 
konferencji. Profesor Degler przypom- 
niał nieliczne wcześniejsze przedsięw- 
zięcia tego typu (poświęconą Osterwie 
konferencję na Wydziale Aktorskim 
we Wrocławiu i akademię z okazji dwu- 
dziestej piątej rocznicy śmierci twórcy 
Reduty). Mówca zaakcentował wagę 
tradycji Reduty jako teatru ideowego 
i artystycznego oraz podkreślił znacze- 
nie rozwijania badań nad teatrem Os- 
terwy, wskazał na potrzebę opracowa- 
nia monografii Reduty dokumentującej 
jej historię, a także na potrzebę refleksji 
nad tradycją i ethosem Reduty z per- 
spektywy współczesnej. Jednocześnie 
docenił prowadzone obecnie prace, 
szczególnie w zakresie edycji tekstów 
Osterwy, również rękopiśmiennych. 
(Owocem tych prac jest między innymi 
promowana podczas tej sesji książka 
Antygona, Hamlet, Tobiasz dla Teatru 
Społecznego). Maria Osterwa-Czekaj 
wyraziła radość, że rozwijana przez jej 
ojca myśl teatralna jest nieśmiertelna 
i że to, co wielkie, również dziś znajduje 
adeptów. 

Pięciu kolejnym sesjom przewodni- 
czyli: prof. Małgorzata Sugiera z Uni- 
wersytetu Jagiellońskiego, prof. Janusz 
Degler z Uniwersytetu Wrocławskiego, 
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prof. Leszek Kolankiewicz i prof. Woj- 
ciech Dudzik z Uniwersytetu Warszaw- 
skiego oraz prof. Jan Michalik z Uniwer- 
sytetu Jagiellońskiego. Przedstawione 
referaty i związane z nimi dyskusje do- 
tyczyły specyfiki ideowej i formalnej 
Reduty bądź „Gardzienic”, ukazywały 
płaszczyznę tradycji teatralnej i kontekst 
kulturowy każdego z tych teatrów (czy 
też obu) lub (i) stanowiły próbę ich 
porównania. 

Na zagadnieniach związanych z tea- 
trem Osterwy skoncentrowali się w swo- 
ich wystąpieniach mgr Katarzyna Re- 
gulska, mgr Joanna Pawelczyk, prof. 
Henryk Izydor Rogacki, mgr Wanda 
Świątkowska i prof. Zbigniew Osiński. 

Mgr Joanna Pawelczyk z Uniwersy- 
tetu Warszawskiego podjęła temat 
„Mieczysław Limanowski — prekursor 
polskich «Dziadów  kulturowych»”. 
Opierając się głównie na rękopisach 
współzałożyciela Reduty, na jego notat- 
nikach, wskazała na ideę dziadów jako 
potrzeby kulturowej — potrzeby zwróce- 
nia się w stronę przeszłości i obrzędu. 
Limanowski, któremu bliska była neo- 
platońska wizja świata, ujmował dziady 
w perspektywie plotyńskiej — jako złą- 
czenie żywych i umarłych w wielką jed- 
ność. Dziady Mickiewicza miały więc 
szczególne znaczenie dla tego twórcy, 
który rozumiał scenę jako narodowe 
sanktuarium i w teatrze upatrywał mis- 
terium ducha. Widział w Dziadach dra- 
mat wewnętrzny; podkreślał ich mis- 
tyczność i związek z tradycją ludową; 
wiązał je z mitologią słowiańską i — z zie- 
mią. Referentka zauważyła, że Lima- 
nowskiego koncepcja teatru, przeciwna 
zimnemu racjonalizmowi, a także jego 
stosunek do świata natury ważne są dla 
„Gardzienic”, „Węgajt” i teatru Gro- 
towskiego. 


W wystąpieniu zatytułowanym „Re- 
duta a Vieux Colombier” mgr Katarzy- 
na Regulska z Uniwersytetu Warszaw- 
skiego podjęła próbę wykazania, iż cele 
obu tych teatrów — działających w róż- 
nych kontekstach kulturowych — były 
podobne. Oba teatry powstały w nurcie 
odnowy — jak wówczas uważano — skost- 
niałej sztuki scenicznej. Ich twórcy nie 
dążyli jednak do reform, ale zamierzali 
stworzyć nowy teatr, który mógłby przy- 
wrócić dziełu dramatycznemu właściwe 
miejsce. Tak Jacques Copeau, jak i Os- 
terwa, byli przekonani, że największe 
znaczenie ma zespół aktorów zdolnych 
oddać istotę dramatu. W obu teatrach 
przygotowywanie sztuki rozpoczynano 
od analizy tekstu; w tekście dramatycz- 
nym poszukiwano ruchu, działania. Przy 
obu powstały szkoły, w których kulty- 
wowano tradycję relacji mistrz-uczeń. 
Przywiązywano dużą wagę do pracy zes- 
połowej, aktorskiego rzemiosła i kształ- 
towania wyobraźni. Zarówno twórcy 
Reduty, jak i Vieux Colombier wysu- 
wali etyczny postulat wychowania no- 
wego typu człowieka teatru. Swoje 
przedsięwzięcia adresowali do szerokie- 
go kręgu odbiorców. Bliska im była re- 
fleksja nad kulturą narodową. W Vieux 
Colombier dominowała właściwa tea- 
trowi francuskiemu klasycystyczna ko- 
media — choć w nowej formie. Reduta 
ucieleśniała dążenie do stworzenia pol- 
skiego teatru narodowego osadzonego 
w tradycji romantycznej. Cele obu tea- 
trów, jak zauważyła prelegentka, były 
utopijne, ale dążenie do realizacji tych 
celów — konkretne. 

„Osterwa skamandrytów” to temat 
referatu wygłoszonego przez prof. Hen- 
ryka Izydora Rogackiego z Akademii 
Teatralnej w Warszawie. Prelegent in- 
terpretował kontrowersje między dwo- 
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ma najważniejszymi zjawiskami artys- 
tycznymi pierwszej połowy dwudzieste- 
go wieku w Polsce: Juliuszem Osterwą 
a skamandrytami. Wskazał, w jaki spo- 
sób skamandryci przyczynili się do wy- 
kreowania „czarnej legendy” Reduty. 
O specyfice dokonego przez Osterwę 
przekładu, czy raczej parafrazy, Hamle- 
ta mówiła Wanda Świątkowska z Uni- 
wersytetu Jagiellońskiego w swoim wy- 
stąpieniu „«Każdy szekspirowski twór 
wywołuje spór», czyli o Hamlecie Juliu- 
sza Osterwy”. Zwróciła uwagę na zabie- 
gi, jakim twórca Reduty poddał materię 
tragedii Szekspira (m.in. skróty, rozbu- 
dowane didaskalia, swobodne operacje 
na języku, uwspółcześnienie języka), 
z myślą o otwartym dla wszystkich tea- 
trze społecznym. Osterwa starał się 
przybliżyć Hamleta polskiemu odbiorcy: 
przeniósł akcję na teren Polski, wplótł 
w tekst sztuki cytaty z literatury pol- 
skiej, polskie przysłowia i związki fra- 
zeologiczne. Owo wpisanie w polski 
kontekst miało służyć przede wszystkim 
włączeniu najsłynniejszego dzieła Szek- 
spira do skarbnicy naszej narodowej 
kultury. 

Prof. Zbigniew Osiński z Uniwersy- 
tetu Warszawskiego potraktował swoje 
wystąpienie „Reduta dzisiaj” jako glosę 
do opublikowanej przez niego kilka lat 
temu książki Pamięć Reduty. Podjął 
między innymi problem utopii rozumia- 
nej jako napięcie między tym, co jest, 
a tym, co być może — zarówno Reduta, 
jak i „Gardzienice” to, zdaniem prele- 
genta, praktykowane utopie. Zwrócił 
uwagę na znaczenie transgresji i ekume- 
nizmu w działalności obu tych teatrów 
(w tym kontekście zakwestionował 
związki ideowe Reduty i Teatru Rapso- 
dycznego, na które wskazywali w dysku- 
sji inni uczestnicy konferencji). Zatrzy- 


mał się także nad zagadnieniem „sobor- 
ności” — wywodzącej się z prawosławia, 
a wniesionej do Reduty przez Limanow- 
skiego idei podporządkowania własne- 
go „ja” jednostki duszy zbiorowej. Ta- 
ka, niedająca się pogodzić z zachodnim 
indywidualizmem koncepcja zespołu te- 
atralnego wynikała z przekonania, że 
sztuka jest zbyt wielka, żeby zdołała ją 
wyrazić jednostka. Koncepcja ta współ- 
grała z działaniami teatralnymi uczestni- 
ków Reduty. 

Mgr Monika Białecka z Akademii 
Teatralnej w Warszawie w referacie 
„Od kontrkultury do alternatywy — 
«dla tych, którym nie wystarcza koś- 
ciół»” (tytuł nawiązuje do znanych słów 
Osterwy) ukazała genezę i specyfikę 
polskiego teatru alternatywnego drugiej 
połowy dwudziestego wieku na tle za- 
chodniego nurtu kontestacji. Przywołu- 
jąc spektakle będące wyrazem sprzeci- 
wu wobec aparatu represji, podkreśliła 
znaczenie kontekstu polityczno-społecz- 
nego polskiej sceny alternatywnej. 

Refleksje i dyskusje nad kształtem 
formalnym i ideowym obliczem trzy- 
dziestoletniego już teatru Staniewskie- 
go stanowiły próbę odpowiedzi na py- 
tanie o miejsce „Gardzienic” w prze- 
strzeni kulturowej między tym co 
wschodnie a tym co zachodnie, tym co 
polskie a co europejskie, między trady- 
cją a awangardą. 

Teatr Staniewskiego wpisuje się 
w przestrzeń kulturową naznaczoną 
przez postmodernistyczną dekonstruk- 
cję oświeceniowego mitu bezkrytycznej 
wiary w rozum, a jednak — jak dowodzi- 
ła mgr Alicja Mańkowska z Uniwersyte- 
tu Gdańskiego w referacie „Droga do 
odnalezienia sensu w tyglu kultury” — 
„Gardzienice” w istocie odchodzą od za- 
łożeń postmodernizmu. Działania tego 


402 Sprawozdania 


teatru nie zmierzają bowiem do podwa- 
żenia wszelkiego sensu, ale stanowią 
próbę stworzenia sensu ponad dyskur- 
sem lingwistycznym. Referentka pod- 
kreśliła, że zapośredniczając dawne sen- 
sy, teatr może ustanowić nowe mity (jed- 
nym z nich jest mit człowieka w sytuacji 
transgresji). Nie ma wprawdzie powrotu 
do dawnych mitów, ale możliwy jest dia- 
log z przeszłością, któremu towarzyszy 
otwarcie na przyszłość — czego przykła- 
dem są spektakle „Gardzienic”. 

Dr Małgorzata Dziewulska z Teatru 
Dramatycznego w Warszawie podjęła 
problem: Czy „Gardzienice” wpisują 
się w konflikt między tymi, którzy chcą 
ocalić uczucia metafizyczne, a tymi, któ- 
rzy nie widzą takiej potrzeby, czy też 
można tu mówić o współbrzmieniu? 
W referacie „Obrazy «Gardzienic» — 
ikona w dobie reprodukcji”, koncentru- 
jąc się na zdjęciach z Wypraw, ukazała 
„Gardzienice” jako przedsięwzięcie po 
modernizmie. Zwróciła uwagę na zna- 
czenie prowokacji i gry, a także czasu 
i nieobecności w działaniach Staniew- 
skiego. Zauważyła, że tym, co — przy 
wielu punktach wspólnych z awangardą 
— stanowi o specyfice „Gardzienic”, jest 
czas ukierunkowany  teologicznie. 
W dalszej części wypowiedzi referentka 
przedstawiła swoje spojrzenie na „Gar- 
dzienice” jako na ikonę, starała się 
określić miejsce działań tego ośrodka 
między kulturą zachodnią a rodzimą. 
Podjęła kwestie odniesienia do korzeni, 
relacji między jednostką a zbiorowością, 
napięcia między niepokojem a spełnie- 
niem, potwierdzeniem istnienia a umie- 
raniem, chwilą a wiecznością, proporcji 
między pejzażem a portretem, profesją 
a promocją. 

Prof. Zbigniew Taranienko ze Szko- 
ły Wyższej Psychologii Społecznej 


w Warszawie w swoim wystąpieniu za- 
tytułowanym „«Gardzienice» — przez 
prawdę ku formie” sformułował tezę, 
że w sztuce współczesnej idea prawdy 
zastąpiła ideę piękna, co spowodowało 
zmianę celu działań artystycznych. Prze- 
jawami tej transformacji są, według pre- 
legenta, wzrost roli eksperymentu 
w sztuce i swoisty kult awangardy, 
a w praktyce deprecjacja warsztatu na 
rzecz spontaniczności i ekspresji, a jej 
konsekwencją — zachwianie pojęcia 
sztuki i sprowadzenie go do definicji in- 
stytucjonalnej. Referent starał się uka- 
zać, w jaki sposób kategorie prawdy 
i piękna (formy) przejawiają się w prak- 
tyce w działaniach teatru „Gardzieni- 
ce”, by uzasadnić tezę, że teatr ten za- 
chowuje równowagę między skrajnoś- 
ciami. 

Prof. Dariusz Kosiński w referacie 
„Teatr z ducha muzyki — zbiornik «Gar- 
dzienice»” umieścił praktyki teatralne 
Staniewskiego w nurcie należącym do 
wywodzącej się z romantycznego źródła 
polskiej tradycji teatru, wskazał też, że 
tym, co stanowi o specyfice „Gardzie- 
nic”, jest muzyczność. W tym rozumie- 
niu muzyczność wykracza poza sferę 
dźwięków — to wartość obecna we 
wszystkim w świecie, siła spajająca jego 
elementy. 

„Gardzienice” nie są teatrem jedy- 
nie posługującym się muzyką, ale wyras- 
tającym z jej ducha. Prelegent porównał 
„Gardzienice” do zbiornika, do którego 
wpływa strumień — strumień tradycji wy- 
wodzący się od Mickiewicza (z jego kon- 
cepcją tonu), a także od Słowackiego 
oraz Norwida, poprzez Wyspiańskiego 
(i jego dramaty zanurzone w muzycznoś- 
ci ludowej) i inspiracje pitagorejskie 
w myśli Limanowskiego; ze zbiornika 
tego wypływają liczne wzbierające rze- 
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ki. (Metafora ta okazała się inspirująca 
w późniejszej dyskusji). Referent zau- 
ważył, że muzyczność w tradycji roman- 
tycznej pozostawała ukryta, a i działal- 
ność „Gardzienic” w tym aspekcie wy- 
daje się pracą niszową — niedostrzeganą 
przez krytyków i badaczy. Wskazał na 
potrzebę stworzenia metodologii badań 
adekwatnej do specyfiki teatru muzycz- 
ności. Wyraził nadzieję na rozwinięcie 
analiz filozofii artystycznej i funkcji kul- 
turowej „Gardzienic”, a także kształtu 
i znaczenia poszczególnych dzieł. Za- 
gadnienie muzyczności poruszył także 
Jarosław Fret z Instytutu im. Jerzego 
Grotowskiego we Wrocławiu w refera- 
cie „Gardzienicki dar języków — krok 
dalej”, w którym określił muzyczność 
teatru jako „stan skupienia na wzór fi- 
zyczny”, gdzie ludzie postrzegani są ja- 
ko dźwięki, a aktor powinien być akor- 
dem kształtującym te wibracje. Wycho- 
dząc od etnograficzno-ekologicznch po- 
szukiwań „Gardzienic” i Instytutu im. 
Jerzego Grotowskiego, ukazał znacze- 
nie muzyki i ciszy w teatrze. Stwierdził, 
na przykład, że obcowanie z muzyką po- 
zwala dotrzeć do głębokich pokładów 
pamięci: dźwięk uobecnia minione po- 
kolenia, cisza zaś postrzegana jest jako 
doświadczenie braku tych, których już 
nie ma. Podkreślił, że zachowanie pa- 
mięci jest podstawowym obowiązkiem 
aktora. Zauważył też, że poprzez pieśń 
i ciszę człowiek — w rytmie oddechu — 
w sposób cielesny uczestniczy w spalaniu 
świata. 

W swoim wystąpieniu „Dramatur- 
gia ciała — zarys projektu badawczego 
na przykładzie analizy praktyk cieles- 
nych Ośrodka Praktyk Teatralnych 
«Gardzienice» mgr Małgorzata Jabłoń- 
ska stwierdziła, że znaczenie działań cie- 
lesnych w teatrze Staniewskiego wykra- 


cza poza poziom ilustracyjny, a nawet 
znakowy. Gesty nie wynikają tutaj 
z utożsamienia się z rolą, ale są efektem 
napięcia między ciągiem działań a oso- 
bowością aktora. Znaczenia przenoszo- 
ne i konstruowane przez działania ciała 
mogą w różnym stopniu uzyskiwać au- 
tonomię wobec słów. Cielesność na po- 
ziomie biologicznym staje się przedre- 
fleksyjnym i niezapośredniczonym ko- 
munikatem, służącym rozszerzeniu per- 
cepcji widza o sferę wegetatywną — na- 
stępuje swoista kinesteza między wi- 
dzem a aktorem. Właściwe poszukiwa- 
niom _ gardzienickim dążenie do 
intensyfikacji działań aktora prowadzi 
do wzmocnienia jego obecności, otwar- 
tości i zaangażowania. Postawa taka sta- 
nowi zarazem wezwanie do gotowości 
na spotkanie i uczestnictwo. O prakty- 
kach związanych z ciałem mówiła też 
dr Jadwiga Rodowicz z Ministerstwa 
Spraw Zagranicznych w referacie 
„«Ćwiczenia gardzienickie» a niektóre 
aspekty formy (kata) w tradycji sztuk 
walki i widowisk w Japonii”. Zwróciła 
ona uwagę na pewne elementy koncep- 
cji człowieka stojącej u podstaw tego ro- 
dzaju ćwiczeń i na znaczenie treningu 
w działaniach teatru Staniewskiego. 
(Referentka — niegdyś aktorka „Gar- 
dzienic” — wprowadziła klimat iście tea- 
tralny — ubrana w hakamę demonstro- 
wała elementy sztuki walki). 

W interesującym świetle przedsta- 
wione zostało zagadnienie wędrowania, 
stanowiące mianownik obu jubileuszo- 
wych zjawisk teatralnych. Prof. Jan Cie- 
chowicz z Uniwersytetu Gdańskiego za- 
prezentował referat „Teatr w podróży. 
Wędrowanie jako poznanie”. W części 
pierwszej, zatytułowanej „Metafizyka 
podróży”, wskazał na takie aspekty 
podróżowania, jak: ciekawość, zderze- 
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nie z innym światem, „udomowienie 
świata” czy samopoznanie, i na aspekt 
związany z istotą podróży — potrzebę jej 
opisania. Zwrócił też uwagę na motyw 
wędrowania w historii teatru polskiego. 
W części drugiej — „Reduta wędrowna” 
— omawiał podróże teatru Osterwy na 
Kresy, a w części trzeciej, zatytułowanej 
„Wędrowanie jako poznanie”, skoncen- 
trował się na poznawczym charakterze 
wypraw „Gardzienic” na Zamojszczyz- 
nę (odczuwanie czasu i świata, doświad- 
czanie kultury i przyrody). Dr Tadeusz 
Kornaś z Uniwersytetu Jagiellońskiego 
w referacie „Wyprawy Konstantego 
Stanisławskiego i Włodzimierza Sta- 
niewskiego” wskazał zaś na istotne pod- 
obieństwa działań i zamierzeń obu twór- 
ców, przy zasadniczej odmienności ar- 
tystycznej i różnicy ethosów, jakimi cha- 
rakteryzowały się Moskowskij Chudo- 
żestwiennyj Akademiczieskij  Tieatr 
i Ośrodek Praktyk Teatralnych „Gar- 
dzienice”. Stanisławski postrzegał teatr 
jako realistyczny, wymagał od aktorów, 
aby byli przekonujący i autentyczni. Sta- 
niewski poprzez działania aktorów dąży 
do wyrażenia prawdy społeczeństw i kul- 
tur. Obaj starali się stworzyć swoiste la- 
boratoria czy też studia teatralne, wy- 
chodząc poza progi teatralnych budyn- 
ków. Zdaniem referenta, Staniewskie- 
mu udało się stworzyć w Gardzienicach 
„dom dla teatru”, urzeczywistniający 
w dużej mierze niezrealizowany zamysł 
Stanisławskiego. Wyprawy podejmowa- 
ne przez obu twórców miały jednak od- 
mienny charakter. O ile twórca 
MCHhAT"-u traktował je jako poszukiwa- 
nia prawdy natury dla prawdy sceny, po- 
szukiwania sytuacji do opracowania na 
scenie, o tyle dla twórcy „Gardzienic” 
każdy aspekt wyprawy miał zawsze kon- 
tekst teatralny, sama wyprawa w swej 


istocie stawała się działaniem teatral- 
nym. Zarówno Stanisławski, jak i Sta- 
niewski dążyli do „naturalizowania” 
spektakli, z odmiennym jednakże rezul- 
tatem. Aktorzy MChAT-u opuszczali 
mury teatru z nastawieniem na pozna- 
nie, obserwację, podczas gdy cele akto- 
rów „Gardzienic” określić można za po- 
mocą takich kategorii, jak doznanie 
i uczestnictwo. Rezultaty poszukiwań 
Staniewskiego prowadzonych w środo- 
wisku wiejskim stawały się materią 
przedstawień. Badania folklorystyczne 
prowadzone w studiu Stanisławskiego 
dla celów spektakli nie wpłynęły istotnie 
na jego teatr, pozostały marginesowe. 
W przypadku „Gardzienic” prawda sce- 
ny zderzyła się z prawdą życia na natu- 
ralnym terenie, co w przypadku teatru 
Stanisławskiego nie byłoby możliwe. 
Doktor Kornaś w konkluzji stwierdził, 
iż obaj twórcy odważyli się skonfronto- 
wać teatr z życiem i obaj wyruszyli 
w drogę, „a w drogę nigdy nie wyrusza 
się bezkarnie”. 

Konfrontacji Reduty i „Gardzienic” 
dokonali w swoich — ramowych można 
by powiedzieć — wystąpieniach dr Irene- 
usz Guszpit z Uniwersytetu Wrocław- 
skiego (w pierwszym referacie pierwszej 
sesji) i prof. Wojciech Dudzik z Uniwer- 
sytetu Warszawskiego (podczas sesji os- 
tatniej). W pierwszej części wystąpienia 
„Dwa teatry — dwa światy: dzień pierw- 
szy” doktor Guszpit przedstawił genezę 
Reduty na tle wydarzeń historycznych, 
odnosząc się tym samym do tezy, że 
„wszystko, co działo się w Polsce, działo 
się w Reducie”. Wskazał, że zarówno 
program, jak i ethos teatru Osterwy wy- 
nika ze sposobu zrozumienia obywatel- 
skiego obowiązku, jaki niosła odzyska- 
na niepodległość. W analogiczny sposób 
— w drugiej części referatu — zarysował 
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społeczno-polityczne okoliczności utwo- 
rzenia teatru Włodzimierza Staniew- 
skiego, posługując się przy tym donie- 
sieniami prasy codziennej tego okresu. 
Pokazał, w jaki sposób twórcy „Gar- 
dzienic” poprzez wyprawy, pierwsze 
działania na wsi i odformalizowane kon- 
takty z ludnością, tworzyli zręby przysz- 
łego Ośrodka Praktyk Teatralnych 
w rzeczywistości PRL-u. Doktor Gusz- 
pit nie sformułował jednak wniosków 
wynikających z tego zestawienia począt- 
ków dwu teatrów, pozostawiając słucha- 
czom odkrycie „prawdy dnia pierwsze- 
go”. Prof. Wojciech Dudzik w referacie 
„Czego nauczyły mnie «Gardzienice»” 
posłużył się (nie tylko w tytule) para- 
frazą tekstu Stefana Jaracza „Czego na- 
uczyła mnie Reduta”. Odniósł bowiem 
zestawioną w tym artykule charakterys- 
tykę teatru Osterwy do ośrodka Sta- 
niewskiego, eksponując w ten sposób 
wspólne rysy obu tych zjawisk teatral- 
nych. Zauważył, że — podobnie jak Re- 
duta — „Gardzienice” są próbą teatru 
samowystarczalnego; stworzono w nich 
istotną dla współczesnego teatru meto- 
dę pracy; wprowadzono do repertuaru 
tradycyjnych autorów w nietradycyjny 
sposób; stworzono nowy gatunek spek- 
taklu muzycznego, formę łączącą języki 
różnych gatunków teatru; zbudowano 
zespół aktorski, z którego dopiero wy- 
łoniły się indywidualności; z zespołu te- 
go wyszli reżyserzy i aktorzy innych in- 
stytucji kulturalnych; ważne miejsce 
w działalności teatru zajmują praca pe- 
dagogiczna, wyprawy, sympozja i anima- 
cja kultury. W końcowej części wystą- 
pienia prelegent pokreślił właściwe 
„Gardzienicom” zanegowanie linear- 
ności działań aktorskich i akcji. Odpo- 
wiadając na tytułowe pytanie, referent 
stwierdził, że „Gardzienice” nauczyły 


go, iż praca nad przedstawieniem nigdy 
się nie kończy (kolejne spektakle Sta- 
niewskiego różnią się od siebie), że te- 
atr ma wywoływać wzruszenie, a nie ro- 
zumienie, i że tym, co w teatrze najcie- 
kawsze, jest przesuwanie jego granic. 

Obok referatów i dyskusji istotne 
miejsce w programie konferencji zajęły 
prezentacje dwóch książek — wspomnia- 
nej już książki Osterwy w opracowaniu 
Ireneusza Guszpita i Dariusza Kosiń- 
skiego wydanej przez Wydawnictwo 
Uniwersytetu Wrocławskiego (promo- 
cję prowadził profesor Degler) oraz pra- 
cy Dariusza Kosińskiego Polski teatr 
przemiany (prowadził dr Grzegorz Ziół- 
kowski z Instytutu im. Jerzego Grotow- 
skiego) — a także spotkanie z twórcą 
„Gardzienic”. Włodzimierz Staniewski 
zaprezentował impresję filmową z pod- 
róży do Indii związanej z jego poszuki- 
waniami kulturowych źródeł mowy ges- 
tów; zwrócił .uwagę na podobieństwo 
obrzędów hinduskich do greckiej cho- 
rei, podkreślił też, że to, co jest rudy- 
mentarne w ekspresji, ma charakter 
ekologicznej homeostazy. 

Jak zauważył w podsumowaniu Ire- 
neusz Guszpit, konferencja spełniła 
oczekiwania sformułowane wstępnie 
przez organizatorów. Wydaje się jed- 
nak, że wykroczyła ona poza ramy wy- 
znaczone tematem spotkań: „Dwa tea- 
try — dwa światy”. Można było bowiem 
odnieść wrażenie, że teatr Juliusza Os- 
terwy — ojca polskiej awangardy teatral- 
nej (jak określił twórcę Reduty sam 
Włodzimierz Staniewski) — i „Gardzieni- 
ce”, chociaż kształtowały się w zasadni- 
czo różnych warunkach historycznych, 
współtworzą jeden świat w kosmosie te- 
atrów ubiegłego i obecnego stulecia. Sa- 
tysfakcjonujące okazuje się zestawie- 
nie ujawnionych podczas konferencji 
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wspólnych rysów obu tych teatrów, ana- 
liza różnic natomiast — zwłaszcza ideo- 
wych i w sferze ethosu — pozostawia pe- 
wien niedosyt. Niewątpliwą zasługą or- 
ganizatorów i prelegentów jest nato- 
miast szerokie merytoryczne spektrum 
ujęcia dość wąskiego, zdawałoby się, te- 


matu, dzięki czemu konferencja dostar- 
czyła bogatego materiału do rozważań 
nie tylko nad specyfiką i znaczeniem 
„Gardzienic” i Reduty, ale i nad mapą 
dróg teatru współczesnego w ogóle, 
a nad siecią powiązań różnych zjawisk 
teatralnych w szczególności. 


